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滬劇の 「導演」
── 『羅漢銭』 とその周辺──
三　須　祐　介
はじめに
　中国戯曲 （伝統劇） の演出 （導演） の問題は、民国期の特に地方劇 （越劇、滬劇
等） において既に認識されていた。しかし、問題が顕在化するのは、新中国建
国後になってからである。例えば、1950年 8月には 「いかに新しい演出制度
を確立すべきか」 という座談会が行われている1）。司会を務めた田漢は、「戯
曲導演問題」 を戯改工作上の極めて重要な新しい課題と位置づけ、「抗戦期に
おいて、新歌劇──あるいは戯曲改革の発展に伴って、演出の重要性が増し始
め」、「演出の有無は既に演劇 （上演） が成功するかどうかの分岐点」 であると
いう認識を示している。座談会中の議論でもまず俎上にのぼっていることだ
が、中国戯曲には元来 「演出」 という概念があったのかどうか、という問題が
ある。演劇を作り上げる過程で、演出的な作業は必要であり、実際にそのよう
な作業は行われてきたが、西欧近代由来の、制度 （システム） としての演出、
あるいは専門職としての演出家はまだ存在していない。新社会の需要に応える
ためにも、戯曲に適した演出制度の確立と、演出家の養成が必要である。当時
は、このような見解が一般的であったと思われる。
　一方、上海の地方劇である滬劇に眼を転ずると、既に演出という概念が、抗
戦期中から意識されていたことがうかがえる。1941年に設立された上海滬劇
社は、話劇界から人材を招聘し、固定した劇本制を採用することで、戯曲の
「演出」 を既に経験している。
　拙稿では、戯曲を演出するという問題を、新中国建国前後の滬劇を例に考え
てみることにしたい。とりわけ、1952年の国慶節に併せて行われた第一回全
国戯曲観摩演出大会 （以下、観摩大会と略す） に参加した上海滬劇団の 『羅漢銭』
について、演出を担当した新文芸工作者のひとり、張駿祥の手記などを手がか
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りに考えてみることにする。『羅漢銭』 は現在、滬劇における現代劇創作上演
が成熟に向かう最初の一里塚 （里程碑） と認識されている2）。この舞台について
知ることは、演出と伝統劇の関係を考える上で重要な手がかりになると思われ
る。
1　建国前の滬劇と「演出」
　滬劇の上演は、他の伝統劇と同様に、主要な役者や説戯先生 （排戯先生） が
舞台の方向性を定め、細かな演技などは、役者ひとりひとりに委ねられる、と
いう形式が一般的であった。そこに、新たなシステムとして、まず劇本制が採
用されるようになる。
申曲はずっと劇本を持たず、新戯も適当に演じていた。滬劇社に参加し
てからは、芝居毎に劇本を読むようになり、当初は非常に苦痛を感じた
ものだった。その後、やっと少しずつ劇本があることのすばらしさを感
じるようになり、劇本の偉大さを深く認識させられるようになったので
ある3）。
　これは、上海滬劇社に参加していた女優の言であるが、劇本制に対する素直
な困惑が、それまでの滬劇上演が幕表制を主としていたことを明確に表してい
るといえる。
滬劇社に参加して以後、まず最初に興奮したことは、劇本を読むという
ことだった。鳴英劇団にいたとき、私は 「清宮怨」 「家」 「賈宝玉出家」
などのような多くの劇本を読んだことがあり、他人よりも早く台詞を覚
えたいと思っていた。だから、滬劇社において毎回劇本制を行っている
ことに、それほど恐れることはなかった。……
私の経験から言えるのは、申曲が劇本制を行うようになって、劇内容を
充分に表現することが容易くなった。また唱詞も固定するようになり、
今日このようであれば、明日もそのようであるという風に、唱詞が上演
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日によって変化するということがなくなったのである4）。
　鳴英劇団で劇本制が部分的に採用されていたことをうかがわせる記述であ
るが、当該劇団の成立は 39年であり、滬劇社成立の 41年とそれほど時差は
ないことを補足しておきたい。この劇本制の導入は、「演出 （導演）」 概念が持
ち込まれる契機にもなった。ここで言う 「演出」 とは話劇や映画由来の概念で
あり、それ以前の 「演出的作業」 とは異なるものである。例えば、滬劇社を率
いていた王雅琴の回顧録には、演出家との具体的なやりとりが表現されてい
る。
　
私たちが舞台稽古をした最初の劇は 「魂断藍橋」 である。みな稽古場に
入り、演出家から劇本の主題、人物の性格、設定された場面についての
分析に耳を傾けた。私はバレエダンサーを演ずる主役だった。劇中には
バレエダンサーが駅に駆けつけ、前線に赴かんとする士官の恋人と別れ
を惜しむ場面があったが、それは幕後戯として設定されていた。だから
私は舞台上では既に駅から急いで劇場の楽屋に戻ってきたシーンを演じ
ていて、誰かに 「見送ったの？」 と尋ねられ、「汽車はもう出発してし
まっていて、見送ってないの」 と答えた。演出家は私の口調に感情がこ
もっていないと、何度も繰り返し稽古させたが、なお満足しなかった。
演出家は私のために役柄の心理状態を深く分析してくれた。恋人とのそ
の別れが恐らく永遠の別れとなるのに、見送ることができなかったら、
彼女はきっといつまでも汽車が遠ざかっていくのを眺めていただろう。
心中はさぞかし悲痛で、気落ちしていただろう。だからこそ気軽で平然
とした口調では彼女のまさにその瞬間の心情を表現することなどできな
いのだ、と。演出家の話に私は非常に啓発され、何度でも煩わしいと思
わずに、演出家が満足するまで稽古に打ち込んだのである5）。
　相対的に低い位置におかれていた演出家が、上演作品全体を統括する立場に
専念し、しかも俳優がそれに従おうとする姿勢を見せたこのエピソードは、専
門職としての演出家誕生の兆しとみなすこともできよう。しかし、これはあく
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までも兆しに過ぎず、新中国建国後も依然として演出家がいないか、あるいは
機能していない舞台は多かった。
　伝統劇としての滬劇が、話劇由来の 「演出」 と邂逅したのは、このように新
中国建国以前に遡ることができる。太平洋戦争の勃発により、上海の話劇は一
時活動停止になり、その人材の一部が伝統演劇に流出したことが、この背景の
一つとしてあった。実際、上海滬劇社に深く関わり、上述の 「魂断藍橋」 の劇
作と演出に関わったとされる戈戈も話劇界の人材だったと言われている。
2　上海「解放」と滬劇の「演出」
　共産党による上海 「解放」 後、滬劇上演における 「演出」 はどのようであっ
たのだろうか。1949年 7月 22日、上海市軍管会文芸処が地方戯曲研究班を開
き、滬劇界の編導 （劇作家兼演出家） が 10数名参加した。1951年 9月 16日、
『滬劇周刊』 に、陳徳一の 「滬劇の編導に存在する欠点を正視せよ」 が発表さ
れると、続いて孫晶 「新たな滬劇編導制度確立についての卑見」、翁奮 「滬劇
編導制度改革についての私見」 など、滬劇の編導制度についての建設的な意見
が発表されている。同月 28日には滬劇滑話編導工作者聯誼会が成立、10月 9
日には、第三回戯曲研究班の修了式において、滬劇の編導である文牧、劉謙ら
が学習模範として表彰された。そして 11月には、上芸、中芸、芸華、英施の
四劇団が同時に 『白毛女』 を四箇所の劇場に分かれて上演するというかつてな
い興行が行なわれる。劇本については、文牧、張智行、馮春尼、陳谷、陳徳
一、劉謙、兪麟童が共同で改編し、演出や音楽、舞台設計は各劇団に委ねると
いう形式をとったという6）。
　ただし、この時期の劇評などを読むと、演出についての論評は多いとはいえ
ない。たとえば、「不足していると思われるのは、今日の滬劇の編導や俳優は、
農村、特に解放後の農村生活について、よく理解していないということである
7）」 という程度であり、「どのように演ずるのか」 という技術論ではなく、「何
を演ずるのか」 という思想論、政治論に大きく偏っている。
　一方で、伝統劇界において越劇と滬劇が最も早くから編導制度を重視してき
たため、この二つの劇種の発展の進み具合は速く、編導制度を重視しない劇種
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や劇団はその進歩が遅れていることを指摘している論評も見える8）。
　ここで 「編導」 ということばを使用していることは、大きな意味があろう。
技術論だけであれば 「導演」 だけが独立して使用されてもよいはずだが、それ
は内容 （政治） としての 「編劇」 と一体になることによってはじめて意味を成
すのである。
３　二つの滬劇『羅漢銭』
　滬劇 『羅漢銭』 は趙樹理の小説 『登記』 を改編したものである9）。一般には、
1952年の観摩大会に参加した上海滬劇団の上演を思い浮かべるが、この上演
の前に、既に上海で別の劇団、演出本によって上演されていた。それは紅旗滬
劇団によるものである （以下、紅旗版と略す）。1951年 11月に浦東洋涇付近の義
楽大戯院、改編は藍天蔚、姚士良によるもので、周素君、張金徳、呉瑜、趙佩
華等が出演したとされている10）。残念ながら管見の限り、紅旗版の上演の記録
は、当時の新聞・雑誌からは見つかっていない。ただし、上演に関わった姚士
良によれば、1951年の春、紅旗滬劇団が、蘇南で土地改革宣伝の上演を終え
たときに、蘇州の文聯から小説 『登記』 を薦められ、滬劇に編むことができる
かと話を持ちかけられたことが上演の契機となったとされる11）。小説は羅漢銭
の描写を通して、新旧の社会における人々の婚姻問題に関する異なった境遇を
反映していることから、『羅漢銭』 という名前の方がよいと考えたようである。
劇本はその年の秋に完成し、義楽大戯院で上演された。舞台稽古の前に、編劇
の二人は役者たちから声腔や曲調、表現形式などについて意見を募った。老芸
人の陸蓮宝は伝統的な曲牌“陰陽血”“夜夜遊”“呉江調”“金陵塔変調”等の
使用を提言し、農民の労働生産の場では民間で行われていた綿花摘みの踊りを
採用した。また結婚式の場面では、少年少女による秧歌踊りを採用したとい
う。紅旗滬劇団には、演出家も、作曲家も、舞台美術などの専門スタッフもお
らず、芸術的には未完成で粗製の謗りは免れないことを姚は認めている。しか
し、観客の反応はよく、上演は連続 7回に及んだが、すべて満員だったとい
う。その後、洋涇区宣伝部の関係者も観劇に訪れ、好評を博し、区委大礼堂で
の上演が実現する。52年の春節後、滬東工人倶楽部労働公演劇場にも進出し
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た。また、当時の上海六大滬劇団のひとつ、勤芸滬劇団から 『羅漢銭』 を上演
したいとの申し出を受け、劇本を提供している。その後、南匯や南翔といった
郊外や、常熟や無錫などでも上演を行い、また蘇南で行われた地方戯曲学習班
でも上演・学習の機会を得たという。学習班が終わる頃に、浦東工人倶楽部の
開幕セレモニーに招かれ、『羅漢銭』 の上演を行った際、上海滬劇団の 『羅漢
銭』 （以下、上滬版と略す） が北京の観摩大会へ参加するという消息を姚は知るこ
とになる。
　上滬版と紅旗版の関係や、紅旗版の劇本、上演内容などについては、更なる
調査が必要であるが、姚の記述に基づけば、紅旗版の上演は断続的であったに
せよ 10ヶ月近くに亙り、その反響は上海市内外に及び、また各地区の宣伝部
など政府関係者との接点も多くあったことがうかがえる。
　演出という観点から言えば、紅旗版には当初からきちんとした演出家が存在
せず、上演を続けながら、様々な意見をもとに改良を重ねていった状況が分か
る。紅旗滬劇団が民間の劇団で人材が不足していたこともあるが、伝統劇一般
に言えるように、そもそも演出家という職掌に対する意識が低かったことも大
きく影響しているだろう。
　さて、上滬版の 『羅漢銭』 上演、すなわち、観摩大会参加までの経緯を振り
返っておきたい。
　1952年 1月、上芸滬劇団と中芸滬劇団が合併し、民辦公助の上海滬劇団と
なる （1953年 2月上海市人民滬劇団、1973年 1月上海滬劇団 （愛華滬劇団の大
部分を吸収））。流澤によれば、観摩大会への上海戯曲界 （華東地区含む） の参加
について、第一回の準備会議が伊兵と劉厚生の呼びかけで 8月 6日の晩に行
なわれたことになっている。しかし、ここでは参加演目の選定まで至らず、8
月 14日午後に開かれた第二回準備会議で具体的な項目が決定したという。滬
劇は 『羅漢銭』 と 『白毛女』 の二つの演目とし、「映画界」 の張駿祥を招聘し
て 『羅漢銭』 の演出を依頼することが決定した。参加人数は、越劇隊の 43名
に次ぐ 42名の大所帯となった。この後、9月 13日には第五回準備会議が開催
され、準備状況が報告検討され、19日に人民大舞台で華東演出代表団の全体
人員会議が招集される。20日には華東局第三書記の譚震林が代表団と接見、
26日北京へ向け出発、27日北京到着、10月 6日観摩演出開幕へと至る12）。
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　上滬版の演出台本がどの段階で準備が開始されたのかは詳らかではない。張
光武による石筱英の伝記13） によれば、52年の春には、上海滬劇団が趙樹理の
小説 『登記』 を 『羅漢銭』 として改編し上演の準備にとりかかったとされてい
る。しかし、一方で、その準備は観摩大会への参加のためだった、という記述
もあり、上海での上演には至っていなかった可能性が高い。
　また、演出家として張駿祥が招かれた経緯も明らかではない。当時の伝統劇
界が 「推陳出新」 のスローガンに呼応するかたちで、演出制度の確立と、演出
家の養成という課題に取り組んでいたことは、先に挙げた座談会記録によって
もうかがえる。一方でそれは 「演出家」 の不在をも示しており、それが、伝統
劇の経験がほとんどない張駿祥への要請につながったということだろう。張駿
祥の 「稽古時間が非常に短かった」 という記述から、充分な準備ができていた
とは言い難く、やはり 8月 14日の第二回準備会議以後に、はじめて上演準備
が進められるようになったとみるべきだろう。
4　上滬版『羅漢銭』の評価
　ここで、上滬版の観摩大会上演本14） をもとに、およそのプロットをなぞっ
ておきたい。
　第一幕
　第一場：場面…合作社の入り口、遠くに廟の前の旗竿が見える。
　　　　　時……1950年旧暦の元宵節
元宵節の祭りに向かう農民が祝いの歌をうたっている。その祝い
の気分の中で、村長は男女間の風紀の乱れを問題視している。艾
艾と小晩、燕燕と小進のことである。彼らは自分たちの交際が不
真面目であると村人に噂されていることを憂慮している。小晩は
艾艾に羅漢銭を、艾艾は小晩に指輪を贈り、永遠の愛を誓う。一
方、五嬸は、艾艾の結婚を取り持とうと小飛娥に持ちかける。
　第二場：場面…張木匠の家
　　　　　時……承前
祭りから戻った艾艾は羅漢銭を手にして眠ってしまう。小飛娥は
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娘が羅漢銭を贈られたことに気付き、昔、自分も恋人から羅漢銭
を貰ったが、結局その恋は実らなかった辛い過去を思い出す。小
飛娥は娘の羅漢銭を自分の羅漢銭と一緒に箱の中にしまう。帰宅
した夫と、五嬸の薦める王家の息子と娘との縁談について話す。
　第二幕
　第一場：場面…東王荘の王家
　　　　　時……前の場の翌朝
小飛娥、張木匠 （夫）、五嬸が王家をたずねる。王家のある東王荘
は小飛娥の里でもある。そこで一旦実家に戻り、偶然を装って王
家をたずねることにする。小飛娥は、王家の夫人が艾艾のことを
悪し様に言い、五嬸が、殴ってでも教育すればなんとかなると、
小飛娥が夫に殴られてまともになった例を引きながら話している
のを聞き、大いに怒る。そして娘を王家には嫁がせないと、夫に
言い放つ。
　第二場：場面…張木匠の家
　　　　　時……承前
目覚めた艾艾が羅漢銭を失くしたことに気付く。小晩がやってき
て、自分たちの結婚が難しいことを悩む。燕燕は、乗り気のしな
い縁談に悩み、それを断れない自分を小進が怨むようになってい
ることを嘆くが、小晩と艾艾を励まし、自分が結婚の仲介者にな
ることを小飛娥にも告げ、賛同を得る。小飛娥は、夫に、艾艾と
小晩の結婚を認めさせ、羅漢銭を娘に返し、結婚を祝う。
　第三場：場面…燕燕の家
　　　　　時……前の場の翌々日の朝
五嬸が燕燕の家に結婚を祝いに来る。燕燕は、自分の意志を無視
した結婚の登記に、どうしても行きたくないとごね、母も泣き出
す。小晩と艾艾は、燕燕のことを心配しつつも、両親から許しを
得、燕燕に結婚の仲介者になって欲しいと頼む。そこへ、燕燕の
結婚を喜ぶ村長が登場する。燕燕は、艾艾達の結婚紹介状を書く
よう村長に頼む。しかし、村長は全く相手にしようとしない。そ
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こで決着をつけるべく、いっしょに区政府に行くことになる。
　第四場：場面…区政府の事務室。壁には毛主席の肖像が掛かっている。
　　　　　時……承前
結婚の申請をしている何組もの男女。そのなかにまだ十代と思わ
れる燕燕の結婚相手、王旦もいる。王助理員は、王旦を不審に思
い、燕燕の望んでいない結婚であることを見破り、結婚の申請を
受け付けなかった。続いて艾艾たちが申請をするが、王助理員は、
村からの報告を理由に申請を認めないが、艾艾たちはあきらめず、
王助理員を説得する。王助理員は詳しく調査することを約束する。
　第三幕：場面…張木匠の家
　　　　　時……二ヵ月後の正午
張木匠は、日増しに酷くなる娘の評判に機嫌が悪い。艾艾は、未
だに区から調査が来ていないことを不審に思う。すると小進が、
自由結婚を保障する婚姻法公布の報せを伝える。艾艾たちは喜び、
小進も燕燕と仲直りをする。しかし、村長はなお艾艾たちの結婚
を認めようとしない。そこへ区長と王助理員が調査のためにやっ
てくる。区長は、艾艾たちの結婚に何の問題もないことを確かめ、
村長を説得し、結婚を認めることを宣言する。
　現在上演されるものが、羅漢銭を仲立ちとして、母子の情をより強調してい
るのに比べ、上滬版は、第三幕の幕切れが婚姻法の公布を喜ぶ群衆の唱で締め
くくられるなど、プロパガンダ的色彩が強い。
　この上滬版は、観摩大会において、「劇本賞」 と 「二等演出 （上演） 賞」、「音
楽賞」 を獲得、個人賞では、丁是娥、石筱英が一等賞、解洪元、筱愛琴が二等
賞をそれぞれ受賞するなどした。
　周揚は、人民の新生活を表現した作品として 『羅漢銭』 の内容 （政治性） を
肯定し、旧劇において表現されてきた婚姻の悲劇が、新しいエネルギーによっ
てとって替わられる、「勝利」 が表現されていると評した。一方で、「人物や背
景について多くの真実味ある生き生きとした描写がなされているものの、人物
の変化を処理する上で同様の （一貫性や真実味が不足しているという点で） 強引な、
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あるいは不自然な点が見える」 と創作上の欠点も指摘している15）。
　劉厚生は、上海の伝統劇界を指導する立場から、観摩大会後に、「滬劇改革
工作について」 という文章を発表している。現実主義 （リアリズム） の表現方法
が主導的位置を占めていること、全体として基本的に形式主義や浅薄な技術の
ひけらかしから脱却し、安上がりの劇場効果を追求しなくなったこと、これら
によって自らの小市民的気質を大きく減少させ、広く人民の呼吸と少しずつ合
うようになってきたことなど、『羅漢銭』 に対して肯定的な評価を加えている。
その一方で、問題点も指摘する。
　
『羅漢銭』 は原作 （『登記』） に忠実である。しかし、ある部分においては、
この忠実さは枝葉末節にまで拘泥することだと理解されているようであ
る。編者は、舞台芸術と文学とで異なる特徴や条件に注意を払わず、小
説のなかでは許容され、あるいは必要な、しかし舞台の上では劇的な効
果の乏しいプロットを無理やり舞台にのせたため、あのような概念的な
結末になってしまった。最後の二場は、表面的な筋と場面が並んでいる
だけであり、真実の性格の発展、及びこのような性格の発展を表現する
ために必要不可欠な具体的事件や筋に乏しい。また、青年男女が婚姻の
自由を勝ち取ることができた原因を、公式化、単純化して婚姻法の公布
に帰納しており、自らの曲折した具体的な闘争過程をなおざりにしている
のである。このようでは真実味に欠け、説得力も弱いといえる16）。
　以上の二つの評価は、伝統劇としてよりも、演劇としての完成度に問題があ
ることを指摘しているが、次の喬羽の劇評17） は、人物描写など 「演劇」 とし
ての評価の他に 「伝統劇」 としてどうであったか、という点についても触れて
いる。例えば、既に使わなくなった古い曲調を多く採用したことを評価しなが
ら、まだ未成熟な部分が多く、上海地方の民間音楽を吸収し、新しい曲調を創
造していかねばならないことも指摘する。また、舞台の処理や手法において
は、「民族の伝統的表現手法」 を多用したことを挙げている。例えば、小飛娥
が、羅漢銭が自分にもたらした辛い過去を思い出す際の一段の唱詞や、小飛娥
が五嬸と王老太の話を盗み聞きする際の傍唱などを効果的に用いている点で
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ある。
　
このような手法の運用は、滬劇の表現能力を高め、文明戯から受けた悪
影響を少しずつ取り除いていき、民族歌劇の色彩をより豊かにさせるの
である。だからこそ滬劇の発展においては、民族の優秀な伝統により多
く学び、兄弟劇種の様々な創造を適切に吸収することは非常に必要なこ
とである。ここに、注目に値する問題が現れる。それらの伝統的表現手
法が、なぜ、前述した点において生命を獲得し、自在な運用を可能にす
るのであろうか。なぜ、最後の二場、とりわけ最後の一場の結婚式の場
面において 「話劇加唱」 になってしまい、多くの伝統的手法の優れた点
を用いることができないのか。思うに、前者は、まさに人物を把握する
のに比較的よい場面であり、生活内容の処理がとりわけ際立っていて、
表現形式が生命を獲得しているのである。だからこれを運用することで
生活内容がより光彩を放つように表現されるのだ。一方後者は、人物の
発展が断絶し、生活内容の処理が表面的な現象に留まり、混乱をきたし
てしまっており、形式を拠るべきもののないものにしている。現実主義
の劇作の基礎の上に、現実主義の演技表現と調和のとれた芸術形式を産
み出すのである。しかし作品の概念化した部分は概念化した演技表現と
芸術形式の混乱をもたらすだけである。このことから我々は、民族の優
秀な伝統に学び、様々な演技表現技術上の創造を運用することと、現実
生活についての深い体験、観察、分析、集中の作業を融合させて、相乗
効果をあげなければならない18）。
　このような劇評の内容は、観摩大会演出本にある解説と呼応している。
もう一つの問題は、すなわちどのように歌劇形式を創造するか、という
問題である。過去、滬劇は話劇の形式を過剰に吸収し、「話劇加唱」 の形
式を生み出し、歌劇との距離ができてしまった。我々はこの経験を教訓
として、民族形式においてより多くの注意を払った。この劇本において
は旧劇の形式と古い曲調、例えば 「自我介紹」 「行路」 「傍白」 「傍唱」 等
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を用いたのである。これらの形式の運用については、我々はまだ充分に
洗練するに至っておらず、ひとつの試みをしたに過ぎない19）。
　後述する張駿祥の言にもあるように、滬劇に再び 「伝統劇」 の自覚を促すこ
のような指摘は、非常に興味深い。ただし、ここで 「歌劇」 という言葉を使っ
ていることにも注意しておきたい。つまり、単に滬劇の先祖返りを意図してい
るのではないということだ。滬劇の 「歌劇」 化を促すことについては、劉厚生
も張駿祥も肯定的であり、そのことと 「演出」 の問題はおそらく不可分であろ
うと考えられる。
5　張駿祥の演出
　張駿祥20） は、新中国建国後の映画界において特にその名が知られているが、
30年代に米国イエール大学でアレクサンダー・ディーンに師事し、演出学を
修め、帰国後演劇界にも少なからぬ貢献をしている。
　さて、張駿祥は、観摩大会の閉幕後に、『羅漢銭』 演出についての文章 「導
演滬劇 『羅漢銭』 所想到的」 21） を 『文芸報』 に寄せている。
　まず一読して感じることは、準備段階から大会までの期間が短く慌しかった
という印象である。また、慣れない伝統劇の演出でありながら重要な政治的意
味を持つこの仕事を引き受けるに至った経緯が全く語られていない。
　張駿祥は、滬劇が、まだその歴史が短く、形式が定型化していないなど、柔
軟性を有しているため、話劇的手法を大胆に活用できたことを認めつつ、伝統
的な表現方法を適切に運用できなかったとする。その原因として、現実の題材
を表現し、現実生活を反映しようとする際に、束縛の多い伝統劇の手法を避け
て、話劇的演出という 「近道」 をとってしまいがちな現状があることを指摘す
るのである。
　　
これはつまり、我々が、戯曲 （伝統劇） の伝統的な表現方法と動作によっ
て現実の生活や人物を表現できるという認識について、じゅうぶんに明
確でないからである。この認識上の曖昧さは、『羅漢銭』 の上演にとどま
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るものではない。我々は戯曲改革工作者同志の談話や文章を読んだこと
があるが、彼らは明白にあるいは暗示的に、中国戯曲形式が元来持って
いる表現方法には大きな束縛があり、現実生活を表現することは容易で
はなく、“程式化動作”とリアリズム （現実主義） 表演体系とは全く相容れ
ないと認識している。もしも私が彼らの考えを誤解していないとすれば、
ここには少なくとも“程式化表現方法”と“程式化動作”、“程式化 （ある
いは公式化というべきか） 演技”の三者を混同している疑いがあると思われ
る。
　張は、ここで、“程式化表現方法”を、観客が見慣れた、そして洗練された
あるいは代表的な表現方法であり、三一致の原則の束縛を受けなくても済むな
ど利点があるとし、現実生活を表現する際に、取捨選択は必要だが全てを否定
するわけにはいかない、としている。そして、その表現方法を支える要素とし
て“程式化動作”を挙げ、それがリアリズムの演技と矛盾せず、俳優が役柄の
思想感情に深く入り込むことを妨げないと主張する。そして、リアリズム的表
演方法と真に対立するのは、“程式化演技”であり、それは役柄の感情を形式
的に喜怒哀楽などのいくつかのタイプに帰納してしまう、形式のみで無内容、
動作のみで無感情の演技だとしている。一方、“程式化動作”は、この“程式
化演技”をごまかす 「護身符」 として利用されがちであるが、その過ちの責任
は、“程式化演技”の方にあるとしている。そして、『羅漢銭』 を例にとり、次
のように述べる。
上海滬劇団の俳優たちは稽古において、みな役柄の性格や思想感情の発
掘に努力した。このような努力は素晴らしい。しかし各人の収穫は様々
である。何人かの俳優は、役柄の性格や感情を素晴らしく表現し、程式
化した表現方法の制約を受けなかった。一方、何人かはあまりよくなかっ
た。程式化動作によるごまかしが不可能であればあるほど、おどおどし
て落ち着きがなくなり、唱やセリフの一言一句に手真似足真似の動作を
無理やりつけるような者までいた。これらはみな、問題は表演方法上に
あることを示唆している。程式化動作は、多くの俳優が長期に亙ってそ
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のようなごまかしの下で手抜きをし、役柄の感情を表現することさえ放
棄することを許してきた。しかしこの問題を解決しようとするならば、
まず表演方法から着手すべきであり、単に程式化動作を無くしたところ
で、何の役にも立たないのである。
　このように、張駿祥は、むしろ伝統劇の手法を維持しつつ （あるいは再発見
し）、そこから現実生活を反映した表現にたどり着くべきだ、という主張をし
ている。張は話劇・映画工作者の立場ではあるが、伝統劇としての滬劇を再発
見し、それを肯定しているのである。しかし前述したように、それは 「歌劇」
として滬劇が再生産されることを前提としていることに注意しなくてはなら
ない。
おわりに
　劉厚生は、『羅漢銭』 についてさらに次のように評価していた。それはすな
わち、排演 （舞台稽古） 制度が比較的厳格に行なわれたという点である。それ
以前の滬劇においては、ほとんど 「可有可無的 （あってもなくてもよい）」 もの
であり、稽古の時間、劇作家や演出家の尊重、繰り返し求められるべき舞台の
完成度などの面で、商業化したスター･システムが、それを代替していたとい
うのである。建国後にこの点はかなり改善されたが、『羅漢銭』 （及び 『白毛
女』） において、ようやく実質的な前進をみたとし、この点において積極的な
役割を果たした張駿祥に対しては、わざわざのその名を挙げて謝意を示してい
る22）。
　さらに劉は、優秀な劇本と演出家が、上演そのものの成功の可否を決める決
定的な条件であることが 『羅漢銭』 等の経験を通じて証明された、としなが
ら、実際には、滬劇に携わる劇作家と演出家 （編導） の数が少なく、質も充分
ではないことを率直に認めている。また、各項政策の理解、現実主義 （リアリ
ズム） 文芸理論についての修養、工農兵大衆生活の体験、民族芸術遺産の認識
といった側面において編導の水準が低いため、政治的な熱情だけに駆られて公
式的で概念的な作品を作ってしまうのである、とも指摘している23）。
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　劉の文章にも見える 「体験生活」 というキーワードを重視する傾向、すなわ
ちスタニスラフスキー・システムへの傾斜は既に、この時期のひとつの潮流に
なりつつあった。しかし注意しておきたいのは、張駿祥の演出論は、スタシス
の 「体験派」 とは違う技術面を重視するものなのであった24）。彼の演出論の詳
細についてここで検討するゆとりはないが、『羅漢銭』 においては、「程式化」
と 「現実主義 （リアリズム）」 の研究に終始し、彼の理論が充分に発揮されな
かったのではないか、確固とした演出システムを導入したというより、試行錯
誤の繰り返しと時間との戦いに終始したというのが事実に近いのではないか、
ということなのである。張駿祥の招聘は、結果として、単に比較的厳格な 「編
導制度」 の経験をもたらしただけで、「どのように演ずるか」 「どのような舞台
に仕上げるか」 という方法論の水準にまでは達していなかったのである。さら
に先回りして言えば、特殊ではあるが確かに戯曲 （伝統劇） のひとつである滬
劇に、話劇工作者として向き合うことの限界を、張は感じていたのではないだ
ろうか。『羅漢銭』 以降、彼が伝統劇にほとんど関わることがなかったのは、
そのことと関係があるのかもしれない。
　そのような意味で、果たして伝統劇に 「演出」 は必要なのだろうか25）。民国
末から建国初期にかけての滬劇の状況を簡単に追ってみたが、そのなかで 「演
出」 は、純粋に芸術的な視点からではなく、むしろ社会的、政治的要請によっ
て必要とされてきたことがうかがえる。そこには 「リアリズム （現実主義）」 と
いう一定の価値基準は存在しているが、具体的な技術論はほとんどなされてい
ない。
　現在、滬劇の上演の多くにおいて、確かに 「演出」 という職掌は機能してい
るが、話劇に比べるとその存在感は決して大きくはない。『羅漢銭』 後の滬劇
演出は、どのような道を歩んだのか。それを担った人材のほとんどは、上海戯
劇学院や中央戯劇学院で演出についての学習を行なっている。彼らが何を学
び、そして滬劇に何をもたらしたのかという問題は、稿を改めて検討すること
にしたい。
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